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Esta ponencia pretende poner en evidencia el 
influjo de la pintura y del dibujo en la primera 6poca 
de Le Corbusier en la consolidación de su lenguaje 
arquitectónico. La resolución del programa; organi-
7.ación y función en la. arquitectura doméstica de Le 
Corbusier estaría íntimamente ligada a la concep-
ción de espacio que investigaba en su pintura. A 
través del estudio de su pintura en su composición, 
geometría y coloración se verá como se relaciona 
con los problemas de su arquitectura. 
En este análisis, se toma como ejemplo cons-
truido, villa Stein, en Garches. Así la aproximación 
a su pintura se realiza a través de la obra construida 
y no, con las primeras versiones que aunque más 
intencionadas, no tienen el carácter de objeto termi-
nado1. 
Se compone de dos partes; la primera parte 
viene a ser una interpretación h"bre que, tomando 
como punto de partida Villa Stein, se ha intentado 
llegar a una posiole pintura atrfüuible a Le Corbu-
sier correspondiente a la época de esta casa, alrede-
dor de 19'Z'l. La segunda pretende argumentar los 
dibujos que se hanhCcho enla primera parte a través 
del estudio de los elementos de· su pintura. 
Esto trae consigo, que se analice, verdadera-
mente, hasta qué punto se ha llegado a esta aproxi-
mación; o en todo caso, si la experiencia del dibujo 
ha corroborado las ideas teóricas que se han desa-
rrollado aquí. 
Le Corbusier empezó a pintar regularmente 
en el año 1918, trabajando para Ozenfant, bajo las 
influencias del cubismo2• 
Los temas principales en sus primeros cua-
dros y dibujos fueron sobre todo los objetos cubistas 
de aquella época; botellas, vasos, platos, guitarras ... , 
naturalezas muertas en general. Hasta 1928 no in-
troduce el color negro en su pintura, ni tampoco la 
figura humana, que luego será uno de sus principa-
les temas. La interpretación poética de la naturaleza 
no llegará hasta entrados los años «30», paisajes con 
luna, mar o cielo. 
Las ideas que manejaba sobre la tela eran la 
ordenación de figuras y objetos y sus contornos 
(Figura-Forma). La expresión de la silueta de las 
figuras determinaba la armonía fundamental de la 
composición en el lienzo. Utilizaba el contorno para 
explicar la idea del objeto en sí mismo, y el cambio 
dé punto de vista de las figuras, percibía el fragmen-
to de los objetos representados. El recolocaba los 
objetos en la tela evocando con ellos una idea de 
espacio dentro del formato, como una caja cerrada 
de restos, haciéndonos suponer un espacio profun-
do entre los espacios restantes de los contornos de 
las figuras y la yuxtaposición de las propias figuras, 
controlando las aberturas del espacio dentro la caja. 
Estas aberturas, nos configuran el espacio entre el 
cuadro y el espectador, el aire; son las que nos 
permiten relacionar con el espacio exterior los obje-
tos representados en el cuadro. Es dentro de este 
espacio, donde colocaba sus variados elementos, 
dando a entender la existencia de espacio, por la 
superposición de una cosa sobre las otras. Estamos 
hablando aquí de dos tipos de espacios; .uno que es 
el producto de la superposición y yuxtaposición de 
los objetos. o fragmentos de los objetos, espacio 
interior, definido por la forma; y el otro, un espacio 
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interior, definido por la forma; y el otro, un espacio 
más general, que proyecta hacia el exterior los 
objetos representados y establece una relación entre 
espectador-objeto y espacio exterior. Estos dos ti-
pos de espacio son una constante en la pintura de Le 
Corbusier lo que le permite relacionar cada elemen-
to con el espacio exterior directamente, sin tener 
que entender la totalidad. En la pintura de Le 
Corbusier, al igual que cualquier pintor cubista, el 
problema es más de presentar el espacio que la 
temática del cuadro. 
Le Corbusier presenta la proyección de sus 
objetos como si cada uno de ellos fuese una perspec-
tiva no cambiante, un punto de vista fijo y congelado. 
Al fomentar un ángulo de visión, genera un proble-
ma de frontalidad en la representación de las figu-
ras. La frontalidad de las figuras fue muy importante 
para Jeanneret y Ozenfant. Se preocuparon de matizar 
la sección perpendicular de los planos de botellas, 
. vasos e instrumentos musicales a través de las líneas 
de contorno (Sección-Contorno) y utilizar los rit-
mos desencadenados por los contornos para envol-
ver la composición como si de un claustro se tratase. 
En las pinturas de Le Corbusier el poder expresivo 
de cada elemento, destaca independientemente de 
la globalidad del cuadro e incluso, se establece una 
relación espacial entre el espacio del espectador y el 
del propio objeto. 
En el período de 1925 de la pintura de Le 
Corbusier pasa de la presentación axonométrica del 
volumen a la representación de la sección. Esta 
sección transversal de las figuras, por superposición 
de otros perfiles, provoca unas figuras nuevas sor-
prendentes, a menudo, coloreadas en tonos vivos. 
Los contornos no sólo son las formas que perfilan a 
los objetos, sino que se convierten por ellos mismos, 
en un autónomo vocabulario de formas. El contorno 
gana a la expresión del volumen. La figura viene 
definida por el contorno y no por el volumen que 
ocupa y cada contorno crea al mismo tiempo idea de 
espacio en su relación con los otros contornos; 
donde forma y espacio están representados conjun-
tamente. La búsqueda de forma se realiza través de 
la sección y estas formas generan espacio. La forma 
toma un valor independiente al igual que cada espa-
cio por lo que el cuadro se compone de pie7.as 
autónomas que conforman espacios autónomos. La 
descomposición de las figuras se va prefijando a 
medida que su contorno se convierte en su defini-
ción. Y este contorno también toma valor por sí 
mismo, desprendiéndose de la esencia de los obje-
tos. 
Estas formas autónomas nos recuerdan es-
tructuras de la naturaleza y el paisaje. También 
podrían representar la disposición espacial y la 
organización plástica de una casa o de una ciudad; 
pero no es después de 1925, cuando Le Corbusier 
toma interés por otros formas directamente cogidas 
de la naturaleza como árboles, huesos, conchas y por 
último, la figura humana. 
Se podría hablar aquí, de los conceptos des-
plazados en el sentido que Alam Colquhoum ha 
estudiado tan brillantemente. El dibujo apoya la 
esencia de la cita mientras que el color sólo rellena 
el fondo. 
En los últimos trabajos de los cubistas puris-
tas, la construcción gráfica de la estructura y el 
fondo de color se ejecutan separadamente. La colo-
ración se convierte en un sistema independiente de 
formas, rigiéndose por sus propias leyes y en dialéc-
tica con las líneas de dfüujo. 
La primacía del dibujo sobre la coloración es 
evidente, cuando se comparan diferentes versiones 
coloreadas de un mismo cuadro. Tenemos muchos 
ejemplos de esta primera época de Le Corbusier 
que corroboran esta visión, «Guitarra vertical» pri-
mera versión, «Guitarra vertical» segunda versión, 
«Botella de vino rojo», «Botella de vino naranja» de 
1922. Para él, el color se convierte en algo simbólico, 
el verde, el rojo, el amarillo, el negro, el marrón ... , 
que no genera ni espacio ni forma, sólo un orden de 
entendimiento de los fragmentos en su pintura. El 
color en su arquitectura, se utilizará para definir 
circulaciones, espacios principales, secundarios, 
servidores, abiertos. Y dentro del cuadro serán la 
decoración de los propios volúmenes representa-
dos, un accesorio del espacio. 
Si queremos comparar la metodología entre 
Picasso y Le Corbusier en pintura existe un gran 
contraste, entre ellos: 
Para Picasso la pintura es el resultado de la 
descomposición: «Yo, primero, hago una pintura y 
la destruyo si veo en ella algo que se ha fijado con 
anterioridad; mientras que si trabajo directamente 
sobre el tema me muevo en concordancia con mis 
pensamientoS». En el manifiesto purista, Le Corbu-
sier, escribía: ~La forma es preeminente mientras 
que el color es uno de los accesorios». 
Es importante, el uso de papeles transparen-
tes en Le Corbusier, para calcar del original lo que 
él consideraba primario. Esto le permitía retrazar 
paso a paso las líneas importantes acordes a su 
pensamiento. El contorno se hace decisivo en su 
proceso. En este camino, de ir limpiando la forma de 
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lo poco importante y superfluo, se busca un grado de 
pureza y perfección máxima, en donde la creación 
de formas se hace lo más importante en la definición 
de espacio. 
Siempre trabajaba desde el motivo, teniendo 
un control tremendo de lo que escogía en su mirada, 
siempre claro el objeto, teniendo una presencia 
autónoma en su propio contenedor (relación moti-
vo-contenedor). Esto será el punto de contacto 
entre la naturaleza y la estructura del pensamiento 
huamno (Sensación-Idea). El hombre no sólo en-
tendería la naturaleza según Le Corbusier, median-
te la geometría, sino también desde la reinterpreta-
ción poética de la naturaleza (forma). La forma 
viene apoyada por la geometría. La geometría en su 
representación en el plano-cuadro genera el ritmo, 
que se genera con la repetición de una estructura 
geométrica. La división del rectángulo en dos cua-
drados. La alternancia de ritmos se realiza a través 
de las divisiones en tres o cuatro con la alternancia 
de ritmos. Los desplazamientos de los ejes verticales 
en horizontal o a cuarenta y cinco grados genera una 
idea de movimiento. La simetría de las figuras se 
acentúa por ejemplo colocando un pequeño ele-
mento en su línea central, o eje del cuadro. 
En sus edificios entre 1918-19 parece que se 
evidencia su manía por una precisión geométrica de 
las formas tan puras, como casi, las pinturas puris-
tas, desprovistas de sustancia. 
Las pinturas puristas, que Le Corbusier y 
Ozefant iD]aginaban, planteaban una postura más 
arquitectónica y c8si académica frente a la postura 
convencional, hacia la simultaneidad de puntos de 
vista inventados por los cubistas. En estas pinturas, 
la superposición de la planta y del alzado en una 
relación casi ortográfica y normativa explicaría la 
dinamicidad de la forma y el movimiento y sustituiría 
la composición fragmentada y rotacional de los 
cubistas. Estas pinturas puristas serían dependien-
tes de los tres ejes cartesianos (X, Y, Z). 
-El sist_ema de sus chlJUjos utiliza su meticulosa 
trama, «Los trazados reguladores». En donde los 
objetos raros se combinan con los más familiares y 
domésticos siguiendo un movimiento, compartien-
do e intercambiándose contornos y coloreando en 
tonos de transparencia acaramelada los espacios 
intersticiales. Estos trazados sirven para el entendi-
miento global de la composición del cuadro, de tal 
forma, que si algún elemento de los que compone la 
totalidad es modificado, la totalidad de los elemen-
tos cambia. También esta trama relaciona la escala 
del hombre y sus espacios con los espacios existentes 
dentro del 'cuadro. 
En el libro de Le Corbusier y Ozefant sobre 
pintura moderna decían; «La virtud peculiar de 
estar estandarizado es la ser próximamente asocia-
do con el hombre y con su misma escala. Los objetos 
sirven al hombre para ser sus dedos o sus extremida-
des». 
El desarrollo del arte de Le Corbusier com-
prende en general su proceso de ;>ensamiento; en el 
que para él, la pintura moderna, a la que él llama la 
«óptica moderna», comprende todos sus elementos. 
«La absorción del pasado y la sumisión de las 
leyes de la geometría, la confrontación del cubismo, 
la comprensión de la máquina y lo natural y lo 
humano está íntimamente relacionado con el com-
portamiento humano». 
La pintura cubista aspira a la precisión funcio-
nal con la precisión geométrica. 
La pintura abstracta que se genera de su 
pintura da a la casa Citrohan, la expresión formal 
más consciente, a través del hombre y el exterior. 
La meta de la purificación de las estructuras 
gráficas es el ~egno». 
_ Las consecuencias de su ligero «desprecio» 
por la naturaleza de los materiales; al contrario de 
otros colegas arquitectos, como Mies van der Rohe 
o Frank LL. Wright, por forma; hace que la mayoría 
de sus edificios entre 1920-30 estén tan mal conser-
vados. Esto parece que al propio Corbusier nunca le 
importó demasiado; desde el momento que sus 
objetos permanecían intactos y la idea de forma 
pura esa conservada en sus fotografías y publicacio-
nes de sus obras. Sus libros nos ponen de manifiesto 
el control que tenía en su manera de enseñar sus 
producciones, dándole mucha importancia a la tipo-
grafía y fotografía. La mayoría de sus h"bros fueron 
publicados bajo su inspección personal y los fotó-
grafos especialmente elegidos. El creía que el enve-
jecimiento de sus obras no se producía cuando las 
placas de la imprenta gravaban las formas tal y como 
habían sido pensadas, donde la impresión del color 
no era importante3• 
El siempre marcaba la diferencia entre ch"bujo 
y color e idea y forma en el sentido más platónico. 
La concepción de arte para Le Corbusier 
combina dos sentimientos en conflicto: el deseo de 
capturar de una forma naif y espontánea el todo de 
la vida y por, otra parte se esfuerza en establecer un 
lenguaje simbólico, accesfüle; que evocase unas 
sensaciones elementales y universales al mismo tiem-
po. De alguna manera esto se podría relacionar con 
lo que intenta un fotógrafo con una máquina de 
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fotos, a través de elementos puramente cotidianos 
marca un lenguaje de símbolos, plasmados en imá-
genes, que nos impactan. 
Ahora es el momento de desarrollar el carác-
ter de la Villa Stein siguiendo las ideas anteriormen-
te expuestas, pero particularizadas a esta casa. 
La villa está concebida como un prisma puro 
singular colocado dentro de un solar, en el que se 
han practicado al prisma, aperturas hacia el interior. 
Le Corbusier clasifica esta casa en su segundo punto 
de los cuatro que plantea. De ella dice, «Muy difícil. 
Satisfacción del espíritu». Tiene una alternancia de 
ritmo, uno doble y otro sencillo, en intervalos de 
espacio leídos desde el frente al fondo, enseñando 
una distnbución tripartita de líneas de soporte re-
cordando a sus famosos trazados reguladores de sus 
pinturas. Como Collin Rowe ya ha dicho, esta distri-
bución evoca los arquetipos históricos. La existencia 
de un plano noble, la planta superior a la baja, y 
segunda planta, también divide en tres el alzado. 
Pero la crítica de Le Corbusier a la villa clásica 
es la colocación de la cocina en este plano noble, 
cosa que para una tipología clásica serla imposible 
de considerar. A Le Corbusier parece darle igual de 
importancia a todos los espacios de la casa. Cada 
función viene representada por un espacio resulta-
do de interconexionar espacios y funciones que se 
solapan tanto en horizontal como en vertical. Esto 
también se manifiesta en el entendimiento de los 
m~os como una serie de tiras horizontales que 
tienen igual de interés en su centro que en sus 
extremos y en la equidistancia que se establece entre 
suelo y techo por la igual superficie de vetana que de 
muro, por lo que le lleva a la igual importancia de 
todas las partes dentro del volumen en que se 
desarrollan. La función de cada espacio en particu-
lar no es importante sólo la función de la totalidad 
del espacio que es la de habitar, como algo global. 
En sus cuadros entiende las figuras como proyeccio-
nes independientes las unas de las otras. La casa, en 
cierto modo, es entendida como un universo, una 
pintura, un lienzo, donde el hombre mora y realiza 
todas las funciones, que al tener la misma importan-
cia todas ellas son independientes y aparecen en la 
casa como en sus cuadros como perfiles de figuras 
que hacen entender un espacio, controlado por sus 
aberturas hacia la naturaleza Y es en esas aberturas, 
donde el hombre se conecta con la naturaleza más 
próxima, que al estar ordenada se hace comprensi-
ble. 
El sistema arquitectónico de construcción, 
estructura, programas, e integración de los materia-
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les, forma y estética son indisolubles del todo, trans-
firiendo su interés en cualquier punto de la casa. Le 
Corbusier escribió acerca de los elementos formales 
del diseño: «Je vous rapelle a plan paralysé de la 
maison de pierre et ce~ a quoi nous sommes arrivés 
avec la maison de fer on ciment armé. Plan libre, 
fa~de hbre, ossature independent, fenetre an lon-
gueur on pan de verre, pilotis, toit jardín et l'inte-
rieur munni de cassiers et deberrassé de l'encom-
brement des meubles». 
El movimiento transversal que posee la casa, 
el cual está animado por los vacíos centrales del final 
del muro, le conceden una máscara de simplicidad 
que esconde una variedad de espacios y fragmentos, 
entendidos como resultado de intersección de los 
muros contra las formas de las participaciones inte-
riores no portantes. 
Stein en Garches está compuesta de un núme-
ro de superpuestas casas citrohans, cada una de ellas 
completa con un módulo estructural ancho y estre-
cho y cada una con sus propias circulaciones vertica-
les. La perforación del suelo da un cierto movimien-
to vertical al espacio desde el exterior. Las superfi-
cies que se remeten en planta baja vuelven a ser 
definidas sobre el techo. El alzado también está 
compuesto por franjas horizontales en los que se 
definen muy bien sus bordes. 
Se podría entender la planta de Villa Stein de 
dos maneras diferentes. Primero, por las leyes geo-
métricas, los trazados reguladores, que colocan la 
estructura portante en la planta, de hecho Le Cor-
busier se ha esforzado mediante unos trazados regu-
ladores de el ratio de la sección áurea en sus alzados, 
.A=B = B:(A + B). A esta estructura portante yuxta-
pone las funciones que la máquina tiene que desa-
rrollar sobre planos diferentes, intentando enseñar 
el volumen de la casa como un todo, siguiendo el 
principio de transparencia del que nos habla Collin 
Rowe. 
La otra manera de entendimiento sería pre-
guntándonos dónde están los objetos-motivo sobre 
la planta. De cómo, por ejemplo, los objetos técnicos 
de la casa; como la bañera, los lavamanos, los lucer-
narios, las escaleras, los montaplanos ... , juegan en la 
planta hbre para el entendimiento de espacio y 
ritmo generado recorridos por traslación y sime-
trías. Su colocción marca puntos aislados en planta, 
como veíamos en sus ch"bujos y pinturas de dados, 
guitarras y jarrones. 
Las formas curvilíneas del baño ayudan en el 
movimiento que se desarrolla en el interior en direc-
ción exterior. Y sin embargo la naturaleza exterior 
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es traída dentro de esa experiencia arquitectónica. 
La relación forma exterior con forma de su pintura 
se traslada a la expresión plana de su arquitectura 
como por ejemplo, en sus terrazas, expresión de las 
aperturas de espacio, tanto en su representación 
vertical (alzado) como horizontal (planta). Estas 
aperturas quedan congeladas en un punto de vista 
frontal, en la manera que tiene Le Corbusier de 
enseñarnos la casa Le Corbusier estaba interesado 
no en la naturaleza individual de un edificio sino en 
la cualidad pura de su forma. Stein pertenece a su 
segundo tipo como antes hemos dicho pero éste 
añade mayor equivalencia al lenguaje de sus cuadros 
en su forma cerrada También existe aquí una tras-
lación académica sobre los tres ejes de los motivos 
siguiendo una norma prefijada de división en tres de 
sus piezas fundamentales y organizándose alrede-
dor de un espacio central que se va trasladando 
como si de un cuadro se tratase, girando sobre sus 
ejes principales. 
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NOTAS 
1 Villa Stein actualmente ha sido dividida en varios 
apartamentos por lo que no conserva sus particiones inte-
riores únicamente uno de los apartamentos de la planta 
baja ha querido volver a redistribuir como lo hizo original-
mente Le Corbusier. 
2 Le Corbusier siguió pintando hasta el final de su vida. 
3 Le Corbusier tenía mucho cuidado en la elección de los 
fotógrafos para sus libros y publicaciones. En la mayoría de 
ellas utiliza formato en blanco y negro a pesar de la existen-
cia del formato en color. 
